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Lortzing und Mendelssohn in Leipzig - das scheint eigentlich ein sehr 
nahe liegendes Thema zu sein. Nicht nur handelt es sich bei den bei-
den um zwei bedeutende und etwa gleichaltrige Komponisten der ersten 
Hälfte des 19. Jahrhunderts; vielmehr überschneiden sich die Leipziger 
Karrieren der beiden zumindest chronologisch nahezu lückenlos. Lort-
zing siedelte im Herbst 1833 nach Leipzig über und wirkte dort bis zum 
Sommer 1846 am Stadttheater, bevor er nach einer glücklosen Episode 
in Wien 1849 erneut in die Stadt zurückkehrte.' Mendelssohn trat im 
September 1835 die Stelle als Gewandhaus-Kapellmeister an und fand 
dort bis zu seinem Tod im Jahr 1847 seine Heimat, unterbrochen nur 
von seinen zahlreichen Auslandsreisen und zwei ebenfalls glücklosen 
Perioden am preußischen Hof in Berlin (1841-1842 und 1843-1844).2 
Die beiden Komponisten waren demnach ein Jahrzehnt lang fast unun-
terbrochen gleichzeitig in derselben Stadt und zumindest grundsätzlich 
im selben Metier tätig. Und ihre Pfade kreuzten sich nachweislich auch 
beruflich - jedenfalls gelegentlich: Immerhin entstanden eine Lortzing-
Oper - der Hans Sachs- sowie zwei Kompositionen Mendelssohns - der 
Lobgesang MWV A 18 und der Festgesang MWV D 4 - für denselben 
Anlass, nämlich das Leipziger Fest zum 400. Jubiläum der Erfindung 
der Buchdruckerkunst (des Gutenbergfest) im Juni 1840. Ferner wirkte 
Lortzing als Solobassist in der Leipziger Erstaufführung von Mendels-
sohns Antigone am 5. März 1842 mit. 
' Vgl. für einen biografischen Überblick z. B. Hans Hoffmann, Albm Lortzing. Lib-
retto eines Komponisten, Düsseldorf 1987; Heinz Schirmag, Albert Lortzing. Glanz 
und Elend eines Künstlerlebens, Berlin 1995. 
' Vgl. zu Mendelssohns Wirken am preußischen Hof Wolfgang Dinglinger, Men-
delssohn - General-Musik-Direktor für kirchliche und geistliche Musik, in: Felix 
Mendelssohn Bartholdy. Kongreß-Bericht 1994, hrsg. von Christian Martin Schmidt, 
Wiesbaden u. a. 1997, S. 23-36; ders., ,,Acta betreffend: Die Berufung des Com-
ponisten Dr. Felix Mendelssohn Bartholdi nach Berlin". Briefe von und an Felix 
Mendelssohn Bartholdy, in: Mendelssohn Studien 14 (2005), S. 189-219. 
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Dass die beiden sich kannten, liegt demnach auf der Hand und ist 
auch keine neue Erkenntnis. Dennoch sucht man in der Mendelssohn-
Biografik den Namen Lortzing nahezu vergebens - in Larry Todds 
großer Mendelssohn-Biografie von 2003 (deutsch 2009) etwa ver-
zeichnet der Index den Namen Lortzing für über sechshundert Seiten 
ganze dreimal.3 Aber auch in der Literatur über Lortzing taucht der 
Name Mendelssohns nur beiläufig auf.4 Dies liegt aber nun - um es 
gleich vorweg zu nehmen - nicht etwa daran, dass hier ein reiches 
Forschungsfeld bisher sträflich vernachlässigt worden sei; im Gegenteil 
spiegelt das weitgehende Schweigen zum Verhältnis der beiden Musi-
ker den Umstand wider, dass es in der Tat nicht sehr viel zu berichten 
gibt. 
Die beiden Komponisten gingen zwar am selben Ort zumindest 
prinzipiell demselben Beruf nach, taten dies aber in zwei parallelen 
Welten, zwischen denen es kaum relevante Berührungspunkte gab -
und genau das macht die Sache interessant. Der Umstand nämlich, 
dass Mendelssohn und Lortzing gerade keinen (künstlerischen wie per-
sönlichen) Kontakt miteinander hatten, wirft ein bezeichnendes Licht 
darauf, wie unterschiedlich Musik und Musiker in der bürgerlichen 
Gesellschaft im Deutschland des 19. Jahrhunderts verankert sein konn-
ten. Diese beiden Welten und den Platz unserer Protagonisten darin 
zu beschreiben, wird daher die vorrangige Aufgabe dieses Aufsatzes 
sein. Dies wird in drei Schritten geschehen. Zunächst ist der jeweils 
sehr unterschiedliche künstlerische und vor allem auch gesellschaft-
liche Kontext zu definieren und zu analysieren, in dem sich Lortzing 
und Mendelssohn in Leipzig bewegten. Zweitens ist als bezeichnende 
Einzelfallstudie der eine hinlänglich bekannte Fall etwas näher zu 
' R. Larry Todd, Mendelssohn. A Lift in Music, Oxfurd u. a. 2003; übers. von 
Helga Beste unter Mitwirkung von ~Thomas Schmidt-Beste als Felix Mendelssohn 
Bartholdy. Sein Leben. Seine Musik, Stuttgart 2009. 
4 Schirmag etwa widmet dem Verhältnis der beiden Komponisten ganze zwei Seiten 
(Schirmag, Lortzing, S. 156-158). Nur in Jürgen Lodemanns Lanzing-Biografie 
kommt Mendelssohn häufiger vor, wiewohl unter überwiegend negativen Vorzei-
chen Qürgen Lodemann, Lortzing. Leben und Werk des dichtenden, komponierenden 
und singenden Publikumstieblinp> Familienvaters und komisch tragischen SpieWpern-
weltmeiJters aus Berlin, Göttingen 2000). 
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beleuchten, bei dem sich die Wege der beiden Komponisten tatsächlich 
kreuzten: die erwähnte Leipziger Erstaufführung von Mendelssohns 
Schauspielmusik zur Antigone mit Lortzings Beteiligung im Jahr 1842 
(die noch im selben Jahr ein Nachleben in dessen Wildschütz fand). 
Drittens schließlich soll es um die Frage gehen, inwieweit sich die bei-
den Komponisten, wenn sie schon persönlich wenig miteinander zu 
tun hatten, sich in ihrer Hinwendung zur romantischen Oper gegen 
Ende ihres Lebens vielleicht zumindest musikalisch aufeinander zu 
bewegten: in Lortzings Undine von 1845 und in Mendelssohn Loreley-
Fragment von 1846/47. 
Was die Frage des Kontextes betrifft, so ist zunächst schlicht festzu-
stellen, dass Lortzing am Stadttheater angestellt war und Mendelssohn 
am Gewandhaus. Während diese beiden Institutionen zwar nur wenige 
hundert Meter voneinander entfernt lagen, waren sie als administrative 
Einheiten vollständig voneinander getrennt. Das Theatergebäude (das 
Alte Theater auf der Rannischen Bastei am Brühl, heute Richard-Wag-
ner-Platz) gehörte zwar der Stadt, wurde aber - nach einer Episode als 
königlich sächsisches Theater von 1829 bis 1832 - an Privatunterneh-
mer verpachtet, die das Haus eigenwirtschaftlich führten und auch 
das Personal selbst unter Vertrag nahmen.' In der hier interessierenden 
Zeit war dies vornehmlich Friedrich Sebald Ringelhardt (1785-1855), 
der nach zehn Jahren als Direktor des Kölner Stadttheaters 1832 nach 
Leipzig gekommen war und das hiesige Haus bis 1844 leitete. 6 Die 
Gewandhauskonzerte hingegen unterstanden einem Direktorium von 
Leipziger Honoratioren. Der einzige bedeutende Überschneidungs-
punkt war das Orchester des Großen Concertes, dessen vertragliche Auf.. 
gaben - ab 1840 formal als Stadtorchester - sowohl den Dienst in den 
Gewandhauskonzerten als auch im Theater vorsahen und das überdies 
zunehmend auch an den großen Kirchenmusiken in St. Thomas und 
' Vgl. Fritz Hennenberg, 300 Jahre Leipziger Oper. Geschichte und Gegenwart, Mün-
chen 1993, S. 39-50. 
6 Vgl. zu Ringdhardt in Leipzig Schirmag, lortzing, S. 81 ff.; Hennenberg, 300 Jahre 
Leipziger Oper, S. 39-40; sowie den Aufsatz von lngolfHuhn in diesem Band. 
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St. Nikolai mitwirkte.7 Dass dies unvermeidlich zu Terminkonflikten 
und tendenziell zu einer Überlastung der Orchestermusiker führte 
(allemal angesichts der Tatsache, dass Ringelhardt, der naheliegender-
weise auf Profitmaximierung bedacht war, dazu tendierte, immer mehr 
Vorstellungen anzusetzen), 8 liegt auf der Hand und erforderte regelmä-
ßige - und nicht immer einvernehmliche - Kommunikation zwischen 
den verschiedenen Institutionen. 
Mendelssohn war einer der Hauptverantwortlichen in diesem Netz-
werk; und wie sehr er sich dem Wohlergehen seines Orchesters ver-
pflichtet fühlte, wird ersichtlich aus dem bekannten Brief an die Leip-
ziger Stadtväter vom 3. Oktober 1843 (in Unterstützung einer Eingabe 
des Orchesters an die Stadt), in dem er auf die generelle Unterbezah-
lung der Musiker im Vergleich zu anderen deutschen Theaterorchestern 
hinweist und vor allem auf den Umstand, dass der Vertrag mit dem 
Theater sie dazu verpflichte, bei Doppeldiensten für ihre eigene Ver-
tretung aufkommen zu müssen.' Was die praktischen Alltagsarrange-
ments mit dem Theater betraf, so verstand er es allerdings, sich aus 
allen diesbezüglichen Diskussionen weitgehend herauszuhalten. Mit 
Ringelhardt selbst ist praktisch kein (beruflicher oder auch sozialer) 
Kontakt nachweisbar, weder in den Orchesterangelegenheiten noch 
betreffs der Mitwirkung von Sängerinnen und Sängern des Theaters 
an den Gewandhaus-Konzerten, die ebenfalls zahlreiche Anfragen 
und Absprachen nötig machte. Mendelssohn wickelte die diesbezügli-
che Klärung von Terminen, Repertoire und Besetzungen ausnahmslos 
über das Gewandhaus-Direktorium ab, vor allem über seinen Freund 
7 Vgl. Anselm Hartinger, ,,Es gilt dem edelsten und erhabensten Theil der Musik". 
Felix Mendelssohn Bartholdy, die Thomaner, die 1homaskirche und die Leipziger 
Stadtkirchenmusik. Neue Dokumente und Überlegungen zu einer unterschätzten 
Arbeitsbeziehung, in: Mendels,ohn Studu:n 16 (2009), S. 139-186; sowie den Auf-
satz von Claudius Böhm in diesem Band. 
' Vgl. Hennenberg, 300 Jahre Leipzig,, Oper, S. 40-43. 
' Edition in Felix Mendelssohn Bartholdy, Briefe aus Leipzig,, Archiven, hrsg. von 
Hans-Joachim Rothe und Reinhard Szeskus, Leipzig 1972, S. 112-119; vgl. auch 
Das Leipziger Gewandhaus-Orchester. Dokumente einer 250jährigen Geschichte, 
hrsg. von Claudius Böhm und Sven-W. Staps, Leipzig 1993, S. 106. Die Eingabe 
benennt in aller Deutlichkeit den ,.,Theater-Unternehmer" - d. h. Ringelhardt- als 
Schuldigen, der dem Orchester seinen gerechten Lohn vorenthalte. 
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Heinrich Conrad Schleinitz und über seinen Verleger Hermann Här-
te!. Er scheint das Theater insgesamt als ein notwendiges Übel angese-
hen zu haben, das eigentlich nur Scherereien verursachte, das Orchester 
ausbeutete und damit von seinen ureigensten künstlerischen Aufgaben 
abhielt - mit selten ausgesprochener, aber oft durchscheinender Ver-
achtung gegenüber dem Geschäftsmann Ringelhardt, der sein Theater 
nicht um der Sache willen, sondern als Profitunternehmen betrieb.'0 
Selbst der Kontakt mit den Kapellmeistern der Theaterorchesters 
- zunächst vor allem Ferdinand Stegmayer, 1844-45 unter dem neuen 
Intendanten Karl Christian Schmidt eine Saison lang Joseph Netzer 
und Lortzing selbst - erfolgte über die Gewandhausdirektion oder aber 
über seinen engen Freund, den Konzertmeister Ferdinand David. Und 
mit den Sängern und Schauspielern des Theaters - zu denen Lortzing 
ja primär gehörte - hatte Mendelssohn ohnehin nichts zu schaffen, 
ebenso wenig wie mit dessen Programmgestaltung oder Administra-
tion. 
Auch die Aufführung der Antigone am 5. März 1842, die Mendels-
sohn am Theater selbst leitete, wurde als Benefiz-Veranstaltung für den 
Theater-Pensionsfonds nicht von Ringelhardt direkt arrangiert, sondern 
vom Komitee des Orchester-Pensionsfonds unter Leitung von Stadtrat 
10 Ein nicht untypisches Beispiel ist Mendelssohns Brief an Hermann Härtel vom 
31. Oktober 1838: Jetzt, eine halbe Stunde vor unsrer Concertprobe kommt Griel, 
nachdem gestern Abend Herr Stadtrath Porsche seine ausdrückliche Anordnung 
u. den Befehl des Raths hinsichtlich unsrer Mittwochprobe wiederholt hatte, u. 
sagt daß Hr. Ringelhardt auf seiner Theaterprobe heut früh besteht, u. daß das 
Orchester nicht ins Concert kommen kann, wenn es nicht diesen Willen des Raths 
,daß nämlich am Mittwoch früh Concertprobe sei' schriftlich erhielt[.] Können 
Sie nun eine solche Schrift entweder aufsetzen oder verschaffen? (Herr Stadtrath 
Porsche ist heut wie ich höre verreist) Ich müßte Sie dann dringend darum bitten, 
da ich aus Gründen die ich gestern dem Hrn. Stadtrath aus cinandersetzte das 
morgende Concert _ab_~a_gen lassen muß, wenn wir nicht h_eu_t die gehörige Probe 
haben." (Staatsbibliothek zu Berlin - Preußischer Kulturbesitz, Musikabteilung 
mit Mendelssohn-Archiv, Härte! 253). Eine wohl auf 1839 oder 1840 zu datie-
rende Notiz an Schleinitz - offenbar das Engagement von Gesangssolisten f'Ur ein 
Gewandhauskonzert betreffend - dokumentiert diesdbe Frustration noch knapper 
und klarer: .,Nimm wen Du willst nur keinen vom Theater, wegen Ringelha.rd 
sonst geht das Elend wieder los." (Oxford, Bodleian Library, M,. Margaret Deneke 
Mendelssohn c. 33). 
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Wilhdm Demuth.11 Mit Ringelhardtverhandelte Mendelssohn wiederum 
nur über Dernuth, und die Spannungen im Verhältnis der beiden kamen 
in diesem Zusammenhang erneut einige Male zum Vorschein: zunächst 
als der Theaterdirektor am Tag nach der Erstaufführung eine Wiederho-
lung auf eigene Rechnung ansetzte, was dem wohltätigen Ertrag der ers-
teren nur schaden konnte,12 und noch etliche Jahre später, als Ringelhardt 
bei seinem Abschied aus Leipzig die autorisierte Pattiturabschrift und die 
Aufführungsmaterialen der Antigone mitnahm (was allerdings sein gutes 
Recht war), bis dahin noch Grundlage zahlreicher weiterer Abschriften 
und für diesen Zweck furtan nicht mehr zur Verfügung stehend. 
Über dieses Nicht-Verhältnis zum Theater konnten auch die versöhn-
lichen Worte anlässlich des Abschiedsdiners nicht hinwegtäuschen, das 
für Mendelssohn nach denAntigone-Aufführungen am 8. März 1842 in 
Leipzig gegeben wurde'' - für das sich immerhin Mendelssohn und Rin-
gelhardt (und auch Lortzing) in einem Raum befanden und für das der 
Regisseur Philipp Düringer und Lortzing selbst die Nr. 6 der Antigone-
Musik {.Vlelnamiger, Wonn' und Stolz") zu Mendelssohns Ehren zu 
.In der Stadt, die du jetzt aufs Neu' durch deine Kunst begeistert" umge-
textet und arrangiert hatten.14 Selbst Demuth musste konzedieren:15 
Zwischen dem Concertdirectorio und der 'Iheaterdirection hatte früher 
während Mendelssohn'• ?jährigem Aufenthalte eine höchst verdrüßliche 
Spannung - an welcher Letzerer nicht Schuld war - vorgewaltet, so daß er 
dem Theater niemals näher getreten war. 
n Vgl. zur Vorgeschichte und den Umständen der Leipziger Inszenierung Auch 
eine 1hcater-Erinnerung. Beitrag zur Geschichte des Leipziger Stadttheaters. Mit 
ungedruckten Briefen von Dr. Felix Mendelsohn-Bartholdy und anderen bekannten 
Leipziger Persönlichkeiten, Leipzig 1893; ferner Susanne Boetius, Die Wiedergeburt 
der griechischen Tragödie auf der Bühne des 19. Jahrhunderts. Bühnenfassungen mit 
Schauspielmusik (Theatron. Studien zur Geschichte und Theorie der dramatischen 
Künste, 44), Tübingen 2005, S. 264-274. 
12 Auch eine Theater-Erinnerung, S. 32 f. 
" Vgl. ebd., S. 38-40. 
14 Vgl. ebd., S. 41; vgl. auch lrmlind Capelle, Chronologisch-Thematisches Verzeichnis 
der Werke von Albert Lortzing (LoWY,I, Köln 1994, S. 210 f.; sowie den Aufsatz von 
lrmlind Capdle in diesem Band. 
15 Auch eine Theater-Erinnerung, S. 38. 
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Seine darauffolgende Aussage „Durch die Direction der Antigone 
war das ganze Mißverhältniß ausgeglichen"16 sollte dagegen frommer 
Wunsch bleiben. Es gibt keinen Beleg dafür, dass Mendelssohn vorher 
oder nachher das Theater als Zuschauer besucht hätte, und auch als 
Dirigent scheint er das Haus nur ein weiteres Mal betreten zu haben, 
ebenfalls zum Wohle des Theater-Pensionsfonds: Im März 1839 schrieb 
der Komponist eine Ouvertüre und einen „Chor der Wäscherinnen" für 
die Aufführung von Victor Hugos Ruy Blas (MWV M 11, publiziert 
postum als op. 95). Weder am Stück (das „so ganz abscheulich und 
unter aller Würde ist, wie man's gar nicht glauben kann") noch an der 
Inszenierung zeigte Mendelssohn irgendein Interesse, aber zum Wohle 
seiner Musiker übernahm er den Kompositionsauftrag und das Dirigat 
gerne, nannte die Komposition daher auch ironisch „Ouvertüre zum 
Theater-Pensionsfunds".17 
Es entsteht unvermeidlich der Eindruck, dass Mendelssohn sich 
vom Leipziger Theater bewusst fernhielt. Allem Anschein nach hielt 
das Trauma seiner kurzzeitigen Erfahrung als Theaterintendant in 
Düsseldorf noch an: Dort hatte er von 1833 bis 1835, also der Leip-
ziger Anstellung direkt vorausgehend, als städtischer Musikdirektor 
gewirkt, was auch die Leitung der Opernaufführungen an dem von 
Karl Leberecht Immermann geleiteten Stadttheater beinhaltete." Der 
16 Ehd. 
" Brief von Felix an Lea Mendelssohn Bartholdy, 18. März 1839, in: Felix Mendels-
sohn Bartholdy, Briefe au.r tkn Jahren 1833 bis 1847. hrsg. von Paul Mendelssohn 
Bartholdy und Carl Mendelssohn Bartholdy, Berlin 1863, S. 189-190. Vgl. Wolf-
gang Dinglinger, ,,Ruy Blas". Felix Mendelssohn Bartholdys .Ouvertüre zum Thea-
terpensionsfonds", in: Mendelssohn Studien 16 (2009), S. 285-305. 
" Vgl. zu Mendelssohn in Düsseldorf den Band Bürgerlichkeit und Öffentlichkeit. 
Mmdt:issohns Wirken in Dü,,eld,,if, hrsg. von Andreas Ballstaedt, Volker Kalisch 
und Bernd Kortländer (Kontext Musik. Publikationen der Robert Schumann 
Hochschule Düsseldorf, 2), Schliengen 2012, darin vor allem die Beiträge von 
Sabine Mock.ing (Mentkls,ohn zwischen Senf und Bildern. Gesellschaft und Kul-
tur im preußischen Düsseldorf, S. 12-26), Bernd Kortländer (,,die Kunst hat ... 
einen repräsentativen Charakter angenommen". Immermanns Düsseldorfer Thea-
rerprojekt und Felix Mendelssohn Bartholdy, S. 27-40) und Matthias Wendt (Amt 




ungeduldige und anspruchsvolle Mendelssohn rieb sich von Anfang 
an am Theateralltag, wie er im März 1834 an seinen Vater schreibt:19 
[ ... ] weil ich trotz des Vergnügens, das mir die Oper neulich z.B. gemacht 
hat, mich mit dem eigentlichen Theaterwesen, den Schauspielergeschich-
ten, dem fortwährenden Effectsuchen und -machen, nicht befreunden 
kann, und weil michs auch von meinem eigentlichen Zweck, den ich in 
D [üsseldorf] habe, für mich zu arbeiten, zu weit entfernt. 
Auch mit dem autokratischen Immermann selbst, dem "Theaterselbst-
herrscher, alias Bühnenmufti",2° gab es von Anfang an Schwierigkeiten: 
Dessen Versuch, das Düsseldorfer Theater neu zu organisieren und mit 
Mendelssohn als Musik-Intendanten zu einer deutschen Musterbühne 
zu machen, ging im Herbst 1834 genau drei Wochen lang gut - bis 
Mendelssohn nach pausenlosen Diskussionen mit Immermann von 
einem Tag auf den anderen kündigte und sich in der Folgezeit auch 
persönlich mit ihm überwarf. Danach übernahm J ulius Rierz die Thea-
termusik und Mendelssohn machte sich auf die Suche nach einer neuen 
Stelle, die er kurz darauf in Leipzig fand. Von da ab mied der Komponist 
alles, was mit Theaterpraxis zu tun hatte, wie die Pest, und wahrschein-
lich war er als Gewandhauskapellmeister zeitlebens gerade deswegen so 
zufrieden, weil er damit kraft Amtes nichts mehr zu tun haben musste. 
Schon am 13. November 1835, also nur wenige Monate nach Dienstan-
tritt in Leipzig, schrieb er dementsprechend an seine Schwester Fanny:21 
Daß Immermann hieher kommen soll, ist ein Gerücht, als ob man sagte 
Dirichlet würde Organist; es ist kein Gedanke daran. Übrigens komme 
ich hier mit dem Theater in so wenig, oder in so gar keine Berührung, daß 
mirs gleichgültig wäre. 
19 Brief von Fdix an Abraham Menddssohn Bartholdy, 28. März 1834, in: Bricfi aus 
den Jahren 1833 bis 1847, S. 33. 
20 Brief von Felix an Lea Mendelssohn Bartholdy, 11. November 1834 (New York 
Public Llbrary for the Performing Arts, Music Division, * MNY++ Mendelssohn-
Bartholdy, Felix). 
21 Brief von Mendelssohn an Fanny Hensel, 13. November 1835 (Staatsbibliothek 
zu Berlin - Preußischer Kulturbesitz) Musikabteilung mit Mendelssohn-Archiv, 
Depositum Berlin 3, Nr. 9). 
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Nichts von alldem richtete sich natürlich gegen Lortzing persön-
lich - aber ein beruflicher Kontakt zwischen den beiden Musikern war 
damit praktisch ausgeschlossen. Mendelssohn mied das Theater sowohl 
dienstlich als auch als Zuschauer, Lortzing hatte die meisten Abende 
sowieso Theaterdienst und schrieb in seiner knapp bemessenen freien 
Zeit noch dazu eine Oper nach der anderen. Auch der Dienst selbst 
scheint ihn kaum je ins Gewandhaus geführt zu haben: Lortzing isr 
unter den aus dem Theater ausgeborgten Gesangssolisten kein einziges 
Mal aufgeführt (die Antigone fand am Theater selbst statt) - womög-
lich weil er am Theater zu sehr mit dem leichten Fach assoziiert war, 22 
während am Gewandhaus ernstere Töne gefragt waren. Erst 1845, also 
nach seiner Entlassung am Theater (das er seitdem mied), schreibt er: 
"Das Gewandhaus:Konzert ist der einzige Ort, den ich in musikalischer 
Hinsicht besuche, um doch dann und wann wieder Musik zu hören". 23 
Außerhalb des beruflichen Umfeldes ergaben sich ebenf.tlls kaum 
Überschneidungen, da Mendelssohn und Lorrzing in fast völlig verschie-
denen Zirkeln verkehrten. Mendelssohn war Teil der Leipziger High 
Sodety; seine Freunde und Bekannten waren Stadträte, Gewandhaus-
direktoren, Verleger, Professoren und einige wenige führende ausübende 
Musiker wie Konzertmeister Ferdinand David. Lortzings Verhältnis 
zu dieser Gesellschaft war nicht das eines Ebenbürtigen - sein lange 
erhoffter Aufstieg zum Kapellmeister im Jahr 1844 sollte eben diesen 
Schritt in die großbürgerliche Existenz ermöglichen: ,So weit wären wir 
denn endlich", schrieb er, ,,mir ist's, als säße ein kleines Orchester mit-
ten in meiner Brust und spielte einen Freudenmarsch. Albert Lortzing, 
Kapellmeister, nicht Mime - Kapellmeister! Das ist die Ouverture mei-
nes Glückes! "24 Aber dieses Glück war erstens von zu kurzer Dauer, um 
seinen Status in Leipzig nachhaltig verändern zu können, und stellte ihn 
zz Zur Beschreibung von Lortzings Dienstaufgaben am Leipziger 1heater vgl. Schir-
mag, Lortzing, S. 88 f. 
23 Brief von Lortzing an Philipp Reger, 21. Oktober 1845, in: Albert Lortzing: 
Sämtliche Briefe. Historisch-kritische Ausgabe (Detmold-Paderborner Beiträge zur 
Musikwissenschaft 4), hrsg. von lrmlind Capelle, Kassel 1995, S. 258. 
24 Georg Richard Kruse, Albert Lortzing, Leipzig 1914, S. 43. Die Primärquelle dieser 
Aussage ist allerdings nicht anderweitig belegt und erscheint weder in Kruse.s eige-
ner Briefausgabe noch in der Brief-Gesamtausgabe von Irmlind Ca.pelle. 
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zweitens immer noch nicht auf eine Stufe mit dem Leiter des Gewand-
hausorchesters, da es sich bei der Kapellmeisterstelle um einen dem 
Theaterdirektor untergeordneten Posten ohne künstlerische Eigenstän-
digkeit handelte. Auch Lortzings Vorgänger und Nachfolger auf diesem 
Posten genossen keinen gehobenen gesellschafilichen Status.25 
Das soll nicht heißen, dass Lortzing nicht auch Kontakte zu den 
gebildeten Kreisen Leipzigs hatte. Aber diese Kontakte fallen in einen 
Kontext und betreffen einen Personenkreis, dem wiederum Mendels-
sohn femstand. Lortzing pflegte zunächst engen Kontakt zu den Leip-
ziger Freimaurem;26 mit denen hatte Mendelssohn wiederum nichts zu 
schaffen. Vor allem aber wurde Lortzing nach seiner Ankunft in Leipzig 
sehr rasch Mitglied der Loge Turme/ über der Pleiße - ab 1843 als Nach-
folger von Mendelssohns Vorgänger als Musikdirektor am Gewand-
haus, Christian August Pohlenz, deren Musikdirektor - und in dem 
1842 {nach einem erfolgreichen Schiller-Fest im Jahr 1840) gegründeten 
Schiller-Verein. 27 Vor allem Letztere war eine vormärzliche Vereinigung 
mit politisch liberalen bis revolutionären Tendenzen, in denen die dem 
Jungen Deutschland nahestehenden literarisch-politischen Zirkel um 
Robert Blum, Carl Herloßsohn, Heinrich Laube und Karl Gutzkow das 
Wort führten.28 Lortzing ist zwar kaum der radikalen Fraktion zuzu-
rechnen, aber seine liberalen literarisch-politischen Neigungen fanden 
hier eine kongeniale Heimat - Neigungen, die wenige Jahre später in 
der Freiheitsoper Regina ihre (wenn auch zwiespältige, da die Revolution 
mit sehr gemischten Gefühlen wahrnehmende) Ausprägung erlebten. 29 
" Vgl. auch Lodemann, Lortzing, S. 222 f. 
26 Vgl. Georg Richard Krusc, Albert Lortzing, Berlin 1899, S. 47. 
27 Vgl. Petra Fischer, Vormärz und Zeitbürgertum. Gustav Albert Lortzing.s Operntexte, 
Stuttgart 1996, S. 40-49; sowie den Aufsatz von Doris Mundus in diesem Band. 
28 Vgl. Peter Reiche!, Robert Blum. Ein deutscher Revolutionär 1807-1848, Göttingen 
2007, S. 34-44; James Garratt, Music, Culture and Social Reform in the Age ofWag-
n<r, Cambridge 2010, S. 97-100. 
" Vgl. Garratt, Music, Culture and Social Reform, S. 147-155. Blum wurde scinerscits 
zu einem der Führer der aktiven Revolution von 1848, war Abgeordneter in der 
Paulskirche und wurde noch im selben Jahr bei Wien durch Erschießung hinge-
richtet. Diesen Weg ging Lortzing aber eben nicht mit; vgl. Hoffmann, Lortzing, 
s. 292-294. 
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Mendelssohn war ebenfalls ein Liberaler im Sinne des 19. Jahrhun-
derts, wiewohl eher dem Verfassungsliberalismus englischer Prägung 
zuneigend, über den er mit seinem Londoner Freund Carl Klingemann 
ausführlich korrespondierte. 30 In jungen Jahren gab er sieb in seiner 
Familie sogar - halb scherzhaft - als "Radicaler", der sich gegen allzu 
konservative Familienmitglieder wie seinen Schwager Wilhelm Hensel 
zur Wehr setzen musste." 1837 schlug er sieb zusammen mit seinem 
Schwager Gustav Diricblet und seinem Jugendfreund Johann Gustav 
Droysen auf die Seite der „Göttinger Sieben"" und nahm später dezi-
diert Partei für die Vier Fragen, beantwortet von einem Ostpreußen des 
radikalliberalen Königsberger Arztes Johann Jacoby von 1841, die sofort 
verboten wurden und deren Verfasser des Hochverrats angeklagt wor-
" Vgl. Felix Mendelssohn-Bartholdy, Briefwechsel mit Legatiomrat Karl Klingemann, 
hrsg. von Karl Klingemann, Essen 1909, passim. Mendelssohns Sympathien 
für die englischen Liberalen werden in dieser Korrespondenz sehr deutlich, 
während die Konservativen (., T ories") ebenso heftig attackiert werden wie die 
,,Radicals". 
31 Mendelssohns Jugendfreund Eduard Devrient erinnert sich an die Zeit vor der 
Pariser Julirevolution im Jahr 1830 und an Diskussionen im Mcndelssohn'schen 
Familienkreis: ,.Die politische Gährung, welche im Juli des nächsten Sommers in 
Paris explodieren sollte, beschäftigte vielfach das Gespräch. Hensel machte durch 
seine hyperloyalen Aeußerungen Felix oft ungeduldig, einmal hörte ich ihn mit 
ungewohnter Heftigkeit ausrufen: ,Aber Hensel, nimm doch auf Deinen radica-
len Schwager etwas mehr Rücksicht!' Ja selbst mit seines Vaters weitschauenden 
Ansichten über die politische Entwicklung Europas war er damals unzufrieden. 
,Es ist zum Erschrecken, was der Vater für ein Justemiliist ist!' war die einzige 
mäkelnde Aeußerung, die ich jemals von seinen Lippen über den Vater gehört." 
Eduard Devrient, Meine Erinnerungen an Felix Mendelssohn-Bartholdy und Seine 
Briefe an mich, Leipzig 1869, S. 99 f. Noch 1842 schrieb Mendelssohn - wieder 
halb scherzhaft entschuldigend - nach einem langen Bericht über seinen Empfang 
bei Königin Victoria in London an seine Mutter:,.[ ... ] aber wenn mich nun Dirich-
let [Mendelssohns sehr liberaler Schwager] für ein Aristokrätchen halt, wegen der 
langen Beschreibung, so schwöre ich, ich sei mehr radikal als je [ ... ]." Brief von 
Felix an Lea Mendelssohn Bartholdy, 19. Juli 1842, in: Sebastian Hensel, Die 
Familie Mendefuohn 1729 bis 1847. Nach Briefen und Tagebüchern, Bd. 2, Berlin 
151911, s. 230. 
31 Vgl. Erle Werner, Mendelssohn. Leben und Werk in neuer Sicht, Zürich und Freiburg 
1980, s. 105 f., 360. 
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den war.33 Dem präsozialistischen Radikalismus und den in den 1840er 
Jahren immer lauter werdenden Rufen nach Revolution war er dabei 
allerdings ebenso abgeneigt wie dem - teilweise ebenfalls radikal auf-
tretenden und auf eine die absolutistische Kleinstaaterei abschaffende 
Revolution zielenden - patriotischen Nationalismus. 
Dass Mendelssohn die Tunnel-Gesellschaft und den Schiller-Verein 
mied, lag daher wohl nicht daran, dass sie ihm - modern ausgedrückt -
zu links waren, sondern an den dort das Wort führenden Individuen: 
Die Literaten des Jungen Deutschland waren ihm, den Robert Schu-
mann als „Todfeind allem journalistischen Getriebe" bezeichnet hatte,34 
schon aufgrund ihrer publizistischen Tätigkeit suspekt und offenbar 
auch in ihrem persönlichen Auftreten höchst unsympathisch.35 Was die 
Tunnel-Gesellschaft betraf, so trug zu seiner Abneigung sicher auch bei, 
dass dort unter anderem der Musikredakteur der Allgemeinen Musikali-
schen Zeitung Gottfried Wilhelm Fink und sein Intimfeind, der Musik-
verleger Friedrich Hofmeister, Mitglieder waren. 36 Einzige Ausnahme 
ist das Ehepaar Frege, das in Leipzig eine Art Salon führte und mit dem 
beide Komponisten Kontakt pflegten: 37 Mendelssohn vor allem mit der 
Frau des Hauses, Livia Frege, die als Sängerin wiederholt im Gewand-
3:J So schreibt er an seinen Bruder Paul, der ihm das Bändchen zugeschickt hatte: ,.Ich 
habe sie [die Vier Fragm] nun zweimal mit der größten Aufmerksamkeit durchge-
lesen und stimme mit Dir überein, daß es ein höchst merkwürdiges Zeichen der 
jetzigen Zeit in Preußen ist, daß man nichts Wahreres Aufrichtigeres und Ruhige-
res in Haltung und Fassung wünschen kann, und daß dergleichen noch vor einem 
Jahre nicht hätte vorkommen konnen. lndeß ist die Schrift verboten [ ... ]." Brief 
von Felix an Paul Mendelssohn Bartholdy, 3. März 1841, in: Bri<fe aus dm Jah-
ren 1833 bis 1847, S. 278. Vgl. auch Garratt, Music, Culture and Social Reform, 
s. 100-102. 
" Robert Schumann, Aufzeichnungen über Mendelssohn, in: Felix Mendelssohn 
Bartholdy, hrsg. von Heinz-Klaus Metzger und Rainer Riehn, München 1980 
(Musik-Konzepte 14115), S. 97-122, hier 109. 
35 „Lieber Vater bitte schreib mir nächstens, ob Du irgend etwas von Hrn. Gutzkow 
und dem jungen Deutschland gehört hast, ich habe etwas drüber auf dem Her-
zen: Es sind Lumpenkerls." Brief von Felix an Abraham Mendelssohn Bartholdy, 
30. Oktober 1835 (New York Public Library for the Performing Atts, Musk Divi-
sion, * MNY++ Mendelssohn-Bartholdy, F<lix). 
" Vgl. Kruse, urtzing, S. 46. 
" Vgl. ebd., S. 46 f.; sowie den Aufsatz von Mirjam Gerber in diesem Band. 
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haus auftrat und der auch die Liederanthologie op. 57 sowie etliche 
einige Einzellieder gewidmet sind, Lortzing wiederum über die Tunne/-
Gesellschaft, in der Woldemar Frege Mitglied war. Es ist daher müßig 
anzunehmen, dass Mendelssohn Lortzing aus Standesdünkel mied, wie 
dies gelegentlich unterstellt wird38 - nicht nur die Vehemenz, mit der er 
sich für seine Musiker einsetzte, belegt, dass ihm eine solche Haltung 
fremd war. Er hatte schlicht andere Interessen als Lort:zing und bewegte 
sich in anderen Kreisen. Darüber, ob die daraus resultierende Nichtach-
tung, die Mendelssohn dem sozial niedriger stehenden Lortzing entge-
genbrachte, für Letzteren nicht weniger verletzend gewesen sein mag als 
die fälschlich unterstellte Verachtung, lässt sich nur spekulieren. 
Der in diesem Kontext einzige belegbare persönliche Kontakt zeugt 
somit auch von Respekt, aber nicht von Nähe. Im Herbst 1845 richtete 
Lortzing anlässlich der Jahresfeier des Schiller-Vereins die Bitte an Men-
delssohn, zu diesem Anlass eine Vokalkomposition beizusteuern, wie der 
folgende Brief dokumentiert:39 
Verehrtester! So geht es, wenn der Mensch malheur haben soll: Freitag 
Morgens verfügte ich mich in Ihre Wohnung um zu erfahren - daß Sie 
vor wenigen Minuten abgereist wären. Mein Besuch betraf nämlich die 
Schiller:Angelegenheit. Dr: Heller (der sich Ihnen bestens empfelen läßt) 
eröffnete uns zu unsrer großen Freude, daß Sie den erhabenen Gedan-
ken erfaßt, uns mit einer Komposition unter die Arme zu greifen, welches 
mir Herr Konzertmstr. David, den ich gestern sprach, bestätigte; ist dem 
so und sind [Sie] dessen noch willens? - wenn es noch nicht geschehen 
wäre, so würde ich mir zu proponiren erlauben, ein Quartettchen oder 
dergleichen, vielleicht für beiderlei Geschlechter und möglichst ohne 
Pianoforte:Begleitung zu komponieren, da unser Raum sehr beschränkt 
ist - etwa.s vocaks wäre uns am liebsten - am 11 ten ist die Aufführung. 
Gestattet es Ihre Zeit - ich meyne der Euripides oder der König von Preu-
ßen, so lassen Sie mich gütigst wißen, ob und was wir zu hoffen haben. 
Freundlichst grüßend und mit aufrichtiger Hochschätzung 
Ihr Albert Lorrzing 
" Lodemann, lortzing, S. 276-279, 293-295. 
" Brief von Lorrzing an Mendelssohn, 26. Oktober 1845, in: Lortzing. Briefe, S. 260. 
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Aus dem Brief (ebenso wie aus den beiden anderen zu diesem Anlass 
überlieferten) spricht zwar eine gewisse Vertraulichkeit im Ton, aber 
dennoch ist klar, dass sich der arbeitslose Lortzing und der Gewandhaus-
Kapellmeister Mendelssohn nicht auf Augenhöhe begegnen - gleich die 
Anrede "Verehrtester" schlägt bezeichnenderweise einen ganz anderen 
Ton an als etwa die in dem Brief an den Dresdner Kapellmeister Karl 
Gotdieb Reissiger, an den sich Lortzing in der selben Sache wandte: 
Dort heißt es: "Sehr werther Herr und Kollege!'~• Noch größer ist der 
Kontrast zu dem sehr persönlichen und durchaus umgangssprachlichen 
Ton, den Lortzing in seinen Briefen an engere Bekannte anschlägt. 
Die Gegenbriefe von Mendelssohn haben sich leider nicht erhalten, 
aber er war spontan bereit, dem Verein musikalisch unter die Arme zu 
greifen. Er schlug offenbar zunächst ein bestehendes Werk zur Auf-
führung vor,41 wie aus dem zweiten Brief Lortzings vom 30. Oktober 
hervorgeht:42 
Wenn gleich nach dem provisorischen Entwurfe des Programms zur geis-
tigen Feier ein Vocal:Quartett uns sehr wünschenswerth gewesen wäre, so 
hieße es Ihre Güte mit Undank lohnen, wollte man ein bereits in's Leben 
gerufenes Werk zurückweisen. Ich werde demnach eine Aenderung im Pro-
gramm treffen und bitte Sie recht sehr uns Ihre Komposition möglich bald 
anhero zu senden, damit ich dieselbe ausschreiben !aßen und einstudiren 
kann. 
Auf diese Antwort hin wollte sich der Komponist dann aber doch nicht 
lumpen lassen und komponierte in kürzester Zeit in der Tat einen vier-
stimmigen gemischten A-cappella-Chor auf die 1. und 3. Strophe des 
40 F.bd. 
41 Nach Armin Koch könnte es sich dabei um eine Vorfassung des Schiller'schen Fest-
g,,angs an die Künster op. 68 (MWV D 6) handeln, den der Komponist für das 
erste Deutsch-Flämische Sängerfest in Köln im Juni 1846 fertigstellte; vgl. Armin 
Koch, Felix Mendelssohn Bartholdys Festgesang an die Künstler op. 68, in: Schiller 
und die Musik, hrsg. von Helen Geyer und Wolfgang Osthoff, Köln u. a. 2007, 
S. 247-266, bes. 261 f. Da in Mendelssohn Oeuvre ansonsten keinerlei Vertonun-
gen von Schiller:fexten nachweisbar sind, ist diese Annahme durchaus plausibd, 
wenn auch zwangsläufig spekulativ. 
42 Brief von Lortzing an Mendelssohn, 30. Oktober 1845, in: Lortzing. Briefe, S. 261. 
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Schiller-Gedichtes Die V.er Weltalter (von Mendelssohn Die Frauen und 
die Sänger betitelt und 1846 noch auf sechs Stimmen und um weitere 
zwei Strophen erweitert).43 Dieser Chor kam dann am 11. November 
auch planmäßig zur Aufführung:44 
Ich sage Ihnen im Namen des Schiller:Comittee's den herzlichsten Dank 
für Ihre freundliche Bereitwilligkeit, mit welcher Sie zur Verherrlichung 
der gestrigen Feier beigetragen. Ihr liebliches, von den Damen Bamberg, 
Günther=Bachmann und den Herren Schneider und Kindermann sehr brav 
vorgetragenes Quartett fand, wie das nicht anders zu erwarten war, den 
rauschendsten Beifall. 
Dass Mendelssohn der Bitte Lortzings Folge leistete, ist wohl primär als 
Unterstützung der Sache anzusehen - trotz seiner Skepsis den Wortfüh-
rern gegenüber teilte Mendelssohn die liberale Gesinnung des Schiller-
Vereins ja durchaus.45 Zudem lässt sich die Zusage auch als unterstüt-
zende Geste an den nach der Kündigung durch das Leipziger Theater 
stellen- und mittellosen Lortzing deuten - an sozialer Gesinnung man-
gelte es Mendelssohn ja keineswegs, wie der oben erwähnte Einsatz für 
die Gewandhausmusiker belegt. Dementsprechend erhielt Lortzing auch 
umstandslos die (in dem Brief vom 12. November erbetene46) Erlaubnis, 
den Chor bei dem Konzert zu seinem eigenen Benefiz am 29. November 
erneut aufführen zu dürfen. Dennoch wird man dies eben nicht als spe-
zifisch auf Lortzing gemünzten Gefallen werten dürfen - Mendelssohn 
hätte wohl dasselbe für jeden anderen in Not geratenen verdienten Leip-
ziger Musiker getan. 
43 MWV F 32. Eine Beschreibung der Entstehungsumstände einschließlich der rele-
vanten Briefe, eines Faksimiles des Autographs und einer Edition des Chors findet 
sich in: Die Frauen und die Sänger nach dem Gedicht „Die vier Weltalter" von Fried-
rich Schiller for gemischten Chor komponiert von Felix Mendelssohn Bartholdy, hrsg. 
von Karl-Heinz Köhler, Basel 1959. 
44 Brief von Lortzing an Mendel.sohn, 12. November 1845, in: Lortzing. Brieft, S. 262. 
" Vgl. Garrart, Music, Culture and Social Reform, S. 101 f. 
46 ,,[ ••• ] und bitte ich schließlich um die Erlaubnis, die reizende Komposition in einem 
gegen Ende des Monats von mir veranstalteten Konzerte wiederholen zu dürfen." 
Lortzing. Briefe, S. 262. 
151 
1homas Schmidt-Beste 
Mehr Hochachtung als Nähe spricht auch aus Lortzings Reaktion 
auf Mendelssohns Tod, die ebenfalls in mehreren Briefen belegt ist:47 
Mendelssohn hätte eigentlich im November 1847 nach Wien reisen wol-
len, um dort den Elias zu dirigieren, und kein anderer als Lortzing hatte 
dort eine Aufführung der Antigone zu seinen Ehren angesetzt. Aus sei-
ner ersten erhaltenen Reaktion auf den Tod Mendelssohn (an Heinrich 
Schmidt) spricht Erschütterung, Trauer um den Verlust für die Musik-
welt und auch ein wenig Enttäuschung, da.ss die harte Arbeit an der 
Antigone nun ihr intendiertes Ziel verfehlen würde:48 
Vielleicht schreibe ich sonst auch nicht viel Gescheidtes, heute aber würde 
es mir gar nicht möglich sein, denn die Nachricht von Mendelssohns Tod 
hat mich völlig konsterniert. Es ist entsetzlich! Es ist unbegreiflich - ich 
meine nämlich - unbegreiflich, was die Vorsehung damit bezwecken will. 
Ich habe mich selten mehr mit Mendelssohn beschäftigt als eben jetzt, 
wo ich seine Chöre zur „Antigone~ diesem Volke einstudiere; das ist eine 
Pferdearbeit; nicht etwa in musikalischer Beziehung, denn darin sind sie 
alle tüchtig, aber der Text will ihnen nicht ins Maul und noch weniger 
ins Gedächtnis. Wir wollten nämlich Mendelssohn bei der Gelegenheit 
(et wurde hier in diesen Tagen erwartet, um seinen .Elias" aufzuführen) 
durch die Darstellung der .Antigone" ehren und hofften, er würde selber 
dirigieren, was er auch gewiß getan hätte. Nun müssen wir das Werk ohne 
ihn geben! Er wird sich1s von oben anhören, aber wie es ihm gefallen, wer-
den wir nicht erfahren! Ich hätte die Tage in Leipzig sein mögen: es muß 
eine erhebende Feier gewesen sein, sein Begräbnis! - Wer wird nun dran 
kommen?? 
Lortzings Trauer ist somit seinerseits weniger persönlich als sub specie 
aerernitatis zu verstehen - der Verlust ist einer .für die musikalische 
Welt", die einen ihrer bedeutendsten Vertreter viel zu früh verloren 
hatte. Der Mangel an persönlicher Nähe wird in einem etwas späteren 
Brief an Friedrich Krug noch expliziter:49 
" Ebd., S. 301, 304, 311. 
" Brief von Lortz.ing an Heinrich Schmidt, 10. November 1847, in: Lortzing. Briefe, 
s. 301. 
" Brief von Lortzing an Friedrich Krug, November 1847, ebd., S. 304. 
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Mendelssohns frühes Dahinscheiden wird auch bei Ihnen, in den musika-
lischen Kreisen, meine ich, eine schmerzliche Sensation erregt haben; mich, 
obwohl ich keineswegs mit ihm intim war, hat sein Tod sehr ergriffen. 
*** 
Das Stichwort Antigone bringt uns zum zweiten Teil dieses Aufsatzes -
den Ereignissen um Mendelssohn Bühnenmusik zum Sophokles-Drama 
und Lortzings Wildschütz. Wie bereits erwähnt hatte Mendelssohn 
eingewilligt, die Antigone mit seiner Musik im März 1842 in Leipzig 
zugunsten des Theaterpensionsfonds aufführen zu lassen, und verlangte 
mehrfach ausdrücklich den Einsatz der Ensemblesolisten des Theaters 
für den ersten Chor, allerdings kollektiv und nicht individuell, wie aus 
dem diesbezüglichen Brief an Friedrich Kistner vom 24. Januar 1842 
hervorgeht:50 
Fest rechne ich darauf, daß den frühem Versprechungen gemäß, alle Solo-
sänger in den Chören mitwirken. Und zwar muß wie im ersten Chor das 
Soloquartett {das sind ja wohl Schmidt, Lortzing, Kindermann und Pög-
ner?) und die übrigen im 2ten Chor mitwirken. 
Lortzing sang also in der Aufführung mit und diese Erfahrung hin-
terließ in dem schon zum Ende desselben Jahres uraufgeführten Wild-
schütz seine Spuren. Im zweiten Akt persifliert Lortzing in der Person 
der von Sophokles besessenen Gräfin die Gräkomanie, die sich, vom 
preußischen Königshof ausgehend, im Deutschland der 1840er Jahre 
vor allem an den Aufführungen der Antigone mit der Mendelssohn'schen 
Musik festmachte.51 Innerhalb weniger Jahre kam das Werk an mehr 
als einem Dutzend deutschsprachiger Bühnen sowie in Frankreich und 
50 Brief von Mendelssohn an Friedrich Kistner, 24. Januar 1842; zit. nach Auch eine 
Theatererinnerung, S. 15. 
" Vgl. Hellmut Flashar, Felix Mendelssohn-Bartholdy und die griechische Tragödie. 
Bühnenmusik im Kontext von Politik, Kultur und Bildung (Abhandlungen der Säch-
sischen Akademie der Wissenschaften zu Leipzig. Philologisch-Historische Klasse, 
Band 78, Heft 1), Stuttgart und Leipzig 2001. 
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England zur Aulführung.52 Die Philologen redeten sieh die Köpfe heiß 
über Bühnenbild, Inszenierung und Textfassung,53 und auch wer die 
Sache nicht so ernst nehmen konnte, kam auf seine Kosten: In Berlin 
verfasste Lortzings Freund Adolf Glasbrenner noch 1842 die Komödie 
Antigone in Berlin. Frei nach Sophokles in Berliner Dialekt und 1846 
ersehien in den Fliegenden Blättern das fiktive Sophokles-Drama Ari-
adne auf Naxos mit einem Chor der Meerschweinchen »In mixolydischer 
Tonart".54 Lortzing konnte also darauf vertrauen, dass die Parodie der 
Gräfin, die am Anfang des zweiten Aktes entrückt die Antigone rezitiert, 
beim Publikum ankommen würde, ebenso wie die Charakterisierung 
der zum Zuhören verpflichteten Dienerschar, die das ganze mit den 
Worten kommentiert: ,,Die Frau Gräfin liest vortreffiieh, I Unnachahm-
lieh, wunderschön, I Tränen möchte man vergiessen - I Sehade, dass 
wir's nicht verstehn!" 
Die Gräfin verwendet wie Mendelssohn die Übersetzung des Gym-
nasialdirektors Johann Jakob Christian Donner von 1839, ebenso auch 
im weiteren Verlauf der Oper der Schulmeister Baculus in seinen hastig 
angeeigneten Zitaten. Doch selbst ohne diese direkte Anspielung wird 
dem Leipziger Publikum der Bezug zur wenige Monate alten Sophok-
les-Inszenierung, die bis Oktober 1842 noch weitere acht Mal auf dem 
Programm des Stadttheaters stand, ganz unmittelbar bewusst gewesen 
sein - genau wie dem Publikum an anderen deutschen Theatern, an 
denen auf die Antigone der Wildschütz folgte. Die Persiflage - und das 
bringt uns wieder zum gegenseitigen Respekt - bezieht sich jedoch 
aussehließlieh auf den Text bzw. dessen Inszenierung und deren (in 
den Augen Lortzings) exaltierte Rezeption durch die bildungsbeflis-
52 Vgl. ebd., S. 38-41. Eine vollständige Aufschlüsselung der zu Mendelssohns Leb-
zeiten inszenierten Aufführungen wird in dem vom Verfasser vorbereiteten Anti-
gone-Band der Leipziger Mendelssohn Ausgabe erfolgen. 
"Vgl. z. B. Üb,r die Ancigon, d,s Sophokles und ihr, Darst,llung auf dem König/. 
Schloßtheater im neuen Palais bri Sanssouci. Drri Abhandlungen von A. Böe/eh. 
E. H. Toelken. Fr. Förster, Berlin 1842; [Gottfried Hermann:! Ueber Sophokles Anci-
gone und ihre Darstellung auf dem deutschen Theater. Zur Würdigung der griechischen 
11'agödie und ihrer Bedeutungfür unsere Zeit. Von einem Freunde der dramatischen 
Dichtkunst, Leipzig 1842. 
"Fliegende Blätter 1846, S. 1-5 (Nt. 49), 9-12 (Nr. 50), 17-20 (Nr. 51). 
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~cnoti. 
mA:ESToso. Strophe 1. 
lllassi. 
finnofortc. 
Notenbeispiel 1: Felix Mendelssohn Bartholdy, Antigone op. 55 (1841), Nr. 1 (,,Strahl 
des Helios, schönstes Licht"), Klavierauszug, T. 1-10 
sene deutsche Mittel- und Oberschicht. Es wäre Lortzing ein Leich-
tes gewesen, etwa in dem die Rezitation der Gräfin kommentierenden 
Dienerchor auch die Musik durch den Kakao zu ziehen, da das von 
Mendelssohn hier verwendete Männerchor-Idiom gut wiederzuerken-
nen war und vor allem im Kontext der Konversationsoper einen komi-
schen Kontrast abgegeben hätte. Doch wie bereits Joachim Draheim 
hervorgehoben hat,55 tat Lortzing nichts dergleichen: Der Dienerchor 
hat überhaupt nichts von dem etwas schwerfällig Hymnischen, das 
Mendelssohns Antigone insgesamt prägt, mit seinen leicht archaisie-
55 Vgl. Joachim Draheim, Vertonungen antiker Texte von der Antike bis zur Gegenwart, 






Nicht geplaudert l 
Chor der Diener. 
Sop,·a.n. 
Acht ge.ge-ben ! 
Acht ge-ge.ben! 
Al-les schi.rfe Sirm und Ohr! 
Al-l es schärfe Sinn und Ohr! 
St! Denn es kommt in un-serm Le . ben so et.wasnicht wie-dervor,so et · 
~ ef __ P 
St! Denn es kommt in un-serm so et . was nicht wie. der vor, so et -
Fl ... 
Notenbeispiel 2: Albert Lortzing, Der Wildschütz (1842), zweiter Akt, erste Szene 
(Pankratius und Dienerchor), Klavierauszug, T. 34-47 
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renden Harmonien, unregelmäßigen Metren und Phrasen sowie einer 
über weite Strecken im getragenen Unisono verbleibenden Deklama-
tion mit bläserlastiger Begleitung. Im Gegenteil ist der Dienerchor 
zwar ebenfalls homophon gehalten, steht aber in der Tradition des 
leichten Parlando-Chors aus dem Kontext der Opera comique oder 
des Singspiels, der Lortzings Opern generell stilistisch prägt. Lortzing 
ließ sich hier also einen zusätzlichen Lacher bewusst entgehen. Es mag 
sein, dass er dies auch aus taktischen Gründen tat, da ihm eine Spitze 
gegen den in Leipzig geradezu idolisierten Mendelssohn möglicher-
weise schlecht bekommen wäre; aber angesichts der echten Verehrung, 
die aus den Briefen spricht, wäre das doch eine zu zynische Sicht der 
Dinge. 
Insofern ist auch die in der Forschungsliteratur gelegentlich ange-
stellte Spekulation hinfällig, ob Mendelssohn Lortzing diese Parodie 
übel genommen haben und somit unter Umständen die Antigone-
Aufführung in Wien 1847 eine Art Wiedergutmachung für die im 
Wildschütz geschehene Verunglimpfung gewesen sein könnte.56 Musi-
kalisch hatte Mendelssohn gar keinen Anlass, sich auf den Schlips 
getreten zu fühlen, und über die Schwächen der Übersetzung machte 
sich auch der Komponist keine Illusionen.57 Die unfreiwillig komi-
schen Aspekte der Antikenbegeisterung, die gerade auch das Zusam-
mentreffen von antikem Drama mit modernen Bühnenkonventionen 
mit sich brachte, sah er selbst nur zu gut: Die Karikatur der sechzehn 
in weiße Laken gehüllten Sänger etwa, die der Punch anlässlich der 
englischen Erstaufführung Ende 1844 auf der Bühne von Covent 
Garden publizierte, amüsierte ihn ebenso wie "die Idee, Tänzerinnen 
56 Vgl. Jürgen Lodemann, ,.Ehrt ihn hoch von heute an!" Von den Leuten geliebt, von 
den Kennern ignoriert? Zur wechselnden Popularität Albert Lortzings, in: Albert 
Lortzing und die Knnversationsoper in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts. Bericht 
vom Roundtable aus Anlaß des 200. Geburtstages von Albert Lortzing am 22. 
und 23. Oktober 2001 in der I.ippischen Landesbibliothek, im Auftrag der Albert-
Lortzing-Gesellschaft e. V. hrsg. von lrmlind Capelle, München 2004, S. 9-30, 
bes. 15 f. 
57 „Mit den deutschen Worten (wir haben die Donnersehe Übersetzung) hatte ich, 
und haben namentlich die Sänger freilich viel Noth." Brief von Mendelssohn an 
Ferdinand David, 21. Oktober 1841, in: Mendelssohn, Briefe aus Leipziger Archi-
ven, S. 168 f. 
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herauskommen zu lassen und den Bacchanten-Tanz auf diese Weise 
anzudeuten", über die er "8 Tage lang gelacht" habe.58 
Obwohl Mendelssohn die literarische Vorlage des Wildschütz, August 
von Kotzebues Der Rehbock, in einem Brief von 1830 als "das Infamste, 
Verwerflichste, Elendeste [ ... ],was der selige Kotzebue geschaffen hat",59 
bezeichnete, fehlt zur Lortzing-Oper jeder diesbezügliche Kommentar. 
Die einzige überlieferre spezifische Aussage Mendelssohns zu einem 
Werk Lortzings bezieht sich zwar in der Tat auf den Wildschütz, aber 
auf eine praktisch-verlegerische und nicht auf eine künstlerische Ange-
legenheit. In einem Brief an Hermann Härte! vom 16. Dezember 1843 
schreibt Mendelssohn bezüglich der Partitur seiner Schauspielmu-
sik zum Sommernachtstraum, die bis dahin (wie die Antigone) nur in 
Abschriften vertrieben worden war:60 
Es kommen ziemlich viel Bestellungen darauf, und da ist mir heut einge-
fallen, ob ich vielleicht statt der vielen Abschriften, die langsam zu fertigen 
sind, und deren jedesmalige Durchsicht mir unsägliche Langweile macht, 
einzelne Abzüge det Platten {ohne Titel) vot Hetausgabe als Manusctipte 
verschicken könnte? Es ist mir als ob ich gehört hätte, daß Lortzing mit 
seinem Wilddieb etwas Aehnliches gethan hätte. 
Härte! hatte dies für den populären Wildschütz in der Tat so geregelt. 
Wiederum deutet nichts darauf hin, dass Mendelssohn (entgegen sei-
ner sonstigen Angewohnheit) ins Theater gegangen und sich die Lort-
zing-Oper angesehen hatte: Die Formulierung „Es ist mir" weist auf 
einen Bericht aus zweiter Hand hin, und für die Modalitäten der Pub-
likation war es ohnehin nicht notwendig, das Stück inhaltlich zu ken-
" Brief von Felix Mendelssohn Bartholdy an Carl Klingemann, 15. Februar 1845, 
in: Felix Mendelssohn-Bartholdys Briefwechsel mit Legationsrat Karl Klingemann. 
S. 304. Die Punch-Karikatur ist abgedruckt in A Dictionary of Music and Musicians 
(,1. D. 1450-1889), Bd. 2, hrsg. von George Grove, London 1900, S. 287. 
" Brief von Felix Mendelssohn Bartholdy an die Familie, 10. Oktober 1830, in: Felix 
Mendelssohn Bartholdy, Briefe einer Rrise und Lebensbild, hrsg. von Peter Suter-
meister, Zürich 1958, S. 43. 
60 Brief von Felix Mendelssohn Bartholdy an Hermann Härte!, 16. Dezember 1843 
(Staatsbibliothek zu Berlin - Preußischer Kulturbesitz, Musikabteilung mit Men-
delssohn-Archiv, Härte! 275). 
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nen. Man wird zweifellos davon ausgehen können, dass Mendelssohn 
wusste, worum es in der Oper ging, und auch, dass sich darin eine 
Anligone-Parodie verbarg, wird ihm zumindest zugetragen worden sein; 
aber weder das Frauenverkauf-Sujet (das vermutlich die Tirade gegen 
die Kotzebue-Vorlage auslöste) noch die gutmütige (und wirklich sehr 
komische) Gräkomanie-Persiflage lösten in ihm überhaupt eine über-
lieferte Reaktion aus. Was am Leipziger Stadttheater und in der ihm 
fremden Welt der komischen Konversationsoper vorging, das vermochte 
er offenbar vollständig zu ignorieren - ob es jetzt Lortzing betraf oder 
irgendjemand anderen. 
• •• 
Damit sind wir beim dritten Teil angelangt - dem Vergleich zwischen 
Mendelssohns und Lortzings musikdramatischem Schaffen. Angesichts 
der vorangegangenen Ausführungen mag es so scheinen, als ob hier 
Äpfel mit Birnen verglichen würden: Lortzings Werk ist - bis auf wenige 
Ausnahmen - eben auf der Bühne beheimatet, während Mendelssohn 
nach einer Reihe von Jugendwerken zeitlebens mit der Gattung ebenso 
wie der Institution Musiktheater rang. 61 Dies erklärt möglicherweise 
auch, weswegen er wenig Neigung empfand, die Leistungen anderer auf 
diesem Gebiet zu genießen oder zu kommentieren. 
Dabei stehen die musikdramatischen Jugendwerke Mendelssohns 
dem Stil Lortzings eigentlich gar nicht so fern: Die vier Opern der Schü-
lerzeit (1820 bis 1823) - Die Soldatmliebschaft, Die beiden Pädagogen, 
Die wandernden Komödianten und Der Onkel aus Boston, alle vier nach 
61 Vgl. zu Mendelssohns Ringen um die Oper John Warrack, Mendelssohn', opcras, 
in: Mwic and 1heatre. Essays in honour of Winton Dean, hrsg. von Nigel Fortune, 
Cambridge 1987, S. 263-297; Thomas Krettenauer, Felix Mendelssohn Bartholdy, 
„Heimkehr aus der Fremde"'. Untersuchungen und Dokumente zum Liederspiel op. 89 
(Collectanea Musicologica, 5), Augsburg 1994; Monika Hennemann, ,So kann 
ich es nicht componiren': Mendelssohn, Opera, and the Libretto Problem, in: 1he 
Mendelssohm-Thrir Music in History, hrsg. von John Michael Cooper und Julie 
Prandi, Oxford 2002, S. 181-201; dies.J Mendelssohn's Works for the Stage: From 
Liederspiel to Lorelei, in: Ihe Cambridge Companion to Mendelssohn, hrsg. von Peter 
Mercer-Taylor, Cambridge 2004, S. 206-229. 
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Libretti vom Freund der Familie und Hausdichter Johann Ludwig Cas-
per - ließen sich allesamt durchaus als Konversationsopern klassifizie-
ren, mit komisch-sentimentalem Sujet, gesprochenen Dialogen und sehr 
deutlichen Anlehnungen an Mozart einerseits und den Stil der Opera 
comique andererseits, sowie mit Weber'schen Einschlägen in Tonfall und 
Orchestrierung.62 Dasselbe gilt auch für die einzige je öffentlich aufge-
führte Oper Mendelssohns, Die Hochzeit des Camacho nach einer Szene 
aus Cervantes' Don Quixote, die 1825 komponiert wurde, 1827 nach 
längerem Hin und Her nur eine einzige Aufführung am Königlichen 
Schauspiel in Berlin erlebte, aber 1828 dennoch als Opus 10 publiziert 
wurde. Mit seinen gesprochenen Dialogen, seinem über weite Strecken 
leichten Plauderton und transparenten Orchestersatz sowie der geschickt 
umgesetzten Situationskomik des in der Handlung herumstolpernden 
Don Quixote und bestimmter Opera-comique-Standardsituationen wie 
der Suche im Dunkeln {etwa das Ensemble Nr. 10 gegen Ende des ersten 
Aktes, in dem der Bauer Carrasco zusammen mit dem reichen Camacho 
und beiden Vettern vergeblich versucht, seine Camacho versprochene 
Tochter Quiteria mit deren Geliebten Basilio in ßagranti zu erwischen) 
kann sich der Camacho neben den vergleichbaren Opern Lortzings 
durchaus sehen lassen. 
Möglicherweise aufgrund des Misserfolgs des Camacho, möglicher-
weise aber auch aufgrund allgemeiner ästhetischer Erwägungen wandte 
sich Mendelssohn danach weitgehend vom komischen Singspiel ab 
(abgesehen von dem Gelegenheitswerk Die Heimkehr aus der Fremde von 
1829 und dem Versuch, zwischen 1833 und 1835 zusammen mit Klinge-
mann eine Oper auf der Basis von - ausgerechnet - Korzebues Pervonte 
zu entwickeln) und suchte verstärkt nach ernsten, romantischen Opern-
sujets, d. h. nach mythologischen, historischen und/oder die Sphäre des 
übernatürlichen bemühenden Stoffen. Die zahlreichen gescheiterten 
Projekte, die folgten, sind andernorts beschrieben worden63 und es ist 
62 Der Einfluss Webers wird vor allem von Warrack hervorgehoben; vgl. Warrack, 
Mendelssohn', operas, S. 288 ff. 
" Vgl. z. B. R. Larry Todd, On Menddssohn's Operatic Destiny: Die Lorelei Rccon-
sidered, in: Felix Mendelssohn BarthoUy. Kt>ngreß-Bericht Berlin 1994, hrsg. von 
Christian Martin Schmidt, Wiesbaden 1997, S. 113-140. 
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hier nicht die Aufgabe, sie ausführlich zu referieren; in jedem Fall fand 
Mendelssohn in keinem der ihm angebotenen Libretti bzw. in keiner der 
Kollaborationen mit befreundeten Dichtern einen Text, in dem sich ein 
ihn fesselnder Stoff mit wahrem Gefühl und einer hinreichend dramati-
schen Behandlung verband. 
Wie vor allem Thomas Krettenauer herausgearbeitet hat, meinte 
Mendelsohn allerdings mit »dramatisch" nicht etwa theaterpraktisch, 
sondern die immanente Schlüssigkeit der Handlung und der Charaktere 
sowie vor allem die „poetische Wahrheit" und intrinsische musikalische 
Inspirationskraft des Textes. 64 Dies wird sehr deutlich in einem Brief an 
seinen Freund Eduard Devrient von 1831, der ihm das (später von Hein-
rich Marschner) vertonte Libretto zum Hans Heiling angeboten hatte:65 
Das Einzige, was mir bei dem Gedichte, das ich von Dir kenne, zu fehlen 
schien, das war eine gewisse Natürlichkeit aus der Sache, aus den Charakte-
reni es kam mir vor, als dächtest Du noch zu viel an das Theater; und wenn 
Du es erreichst, nicht Sänger und Decorationen und Situationen, sondern 
Menschen und Natur und das Lehen Dir zu denken und hinzustellen, so 
bin ich überzeugt, daß Du die besten Opern schreiben wirst, die wir haben 
werden, denn wenn einer die Bühne so kennt wie Du, so kann er schon 
nichts Undramatisches schreiben wollen. [ ... ] ist es von innen heraus für 
die Natur und die Musik gefühlt, so sind die Verse schön und musikalisch, 
und wenn sie sich im Textbuche noch so hinkend ausnähmen; schreib 
dann meinetwegen Prosa - wir wollen es schon componiren; wenn es so 
sein muß, da wird es nicht schwer fallen; aber wenn Form in Form gegossen 
werden soll, wenn die Verse musikalisch gemacht und nicht musikalisch 
gedacht sind, wenn es äußerlich in schönen Worten eingebracht werden 
soll, wo es innerlich an schönem Leben fehlt - da hast Du Recht, da ist eine 
Klemme, aus der kein Mensch herauskommen kann. 
Diese der Bühnenpraxis eher ferne Suche nach einem idealen Libretto 
konnte bei dem Theatermenschen Lortzing vermutlich nur Schmunzeln 
hervorrufen, auch wenn die Authentizität seiner vielzitierten wegwerfen-
" Vgl. Krettenauer, Felix Mmddssohn Bartholdys .Heimkehr aus der Fremd!!", S. 68-79 
(,,Über Texte und Textdichter: Mendelssohns idealtypischer ,Dichtermensch'"), 
" Brief von Felix Mendelssohn Bartholdy an Eduard Devrient, 27. August 1831, in: 
Devrient, Meine Erinnerungen an Felix Mendelssohn-Bartholdy, S. 126 f. 
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den Äußerungen zur Pragmatik der Opernpoesie in Johann Christian 
Lobes Consonanun und Dissonanzen von 186966 durch Petra Fischer 
enrkräftet werden konnte. 67 
In mehrfacher Hinsicht bezeichnend ist in diesem Zusammenhang 
ein BriefLortzings, in dem er sich direkt auf Mendelssohn bezieht- als 
sich sein Freund Carl Gollmick im Juli 1845 mit dem Libretto zu Ftoris 
von Namur, einer romantischen Zauberoper, an ihn wandte, antwortete 
Lortzing wie folgt: 68 
Dein Opernbuch bat im Allgemeinen meinen ganzen Beifall, kommt 
aber etwas post ftstum und concurrirt mit dem auf allen Bühnen heimisch 
gewordenen ,verwunschenen Prinzen' [ ... ]. Ich zweifle übrigens nicht, daß 
du für deinen Floris bald einen guten Abnehmer findest, denn die Her-
ren Kompositöre sind nicht alle so skrupulös, wie ich. [ ... J Dank dir für 
Dein Vertrauen wegen des Textes und wünsche dir ein unsinniges Honorar 
dafür. Klopfe doch einmal bei Mendelssohn an, der sucht ja etwas Roman-
tisches. 
Mendelssohns Ringen um ein Opernlibretto war demzufolge auch 
außerhalb seines engeren Bekanntenkreises hinlänglich bekannt - Lort-
zing offenbar unbekannt war dagegen der Umstand, dass Mendelssohn 
schon einmal ein Gollmick-Libretto (über El Cid) abgelehnt hatte69 und 
dass auch die Zusammenarbeit der beiden am Oratorium Erde, Hölle 
und Himmel MWV A 28 (dem »Christus") im Sande verlaufen waren. 
Somit standen dessen Chancen schlecht, mit Floris von Namur Gnade zu 
finden, und der Text wurde letztlich von Karl Oberthür vertont. 
Was indes die romantische Oper betrifft, so ist für beide Komponis-
ten 1845 ein Schlüsseljahr. Wie Lortzing auch in dem Brief an Gollmick 
66 ,,[ ••• ] na, du meine Güte, welcher Mensch flickt denn heutzutage nicht seinen Vers 
zusammen; und zumal Opernverse! Zu was sich dabei anstrengen? Muß doch Alles 
was die Poesie ausmacht, tiefe große Gedanken, blühender Bilder, Reinheit des 
Reims, Glätte und Fluß der Sprache u. s. w. durch den Componisten zu Asche ver-
brannt werden, damit der Phönix Musik daraus erstehen könne." Johann Christian 
Lobe, Ein Gespräch mit Lortzing, in: Consonanzen und Dissonanzen, Leipzig 1869, 
S. 300-313, hier 310. 
67 Vgl. Fischer, Vormärz und Zeitbürgertum, S. 24-30. 
" Brief von Lortzing an Carl Gollmick, 8. Juli 1845, in: Lortzing. Briefe, S. 248 f. 
69 Vgl. Hennemann, ,So kann ich es nicht componiren', S. 197 f., 200. 
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andeutet ("post festum"), hatte er seinen »Ausflug in die Romantik"70 
zu diesem Zeitpunkt bereits unternommen: mit der am 21. April 1845 
in Magdeburg uraufgeführten "Romantischen Zauberoper" Undine 
nach de la Motte Fouque (und mit der gleichnamigen Vertonung 
E. T. A. Hoffmanns als Vorbild bzw. Gegenfulie). 
Mendelssohn seinerseits erhielt am Ende desselben Jahres die erste 
Skizze des Lorelei-Librettos von Emanuel Geibel, überwand in der Folge 
zumindest einen Teil seiner Skrupel und begann Ende 1846 mit der Ver-
tonung des hochtomantischen Stoffes von der Rheinjungfrau.71 Obwohl 
ihn auch dieser Text nicht restlos überzeugte, hatte er doch genügend 
Zutrauen zum Stoff und zum Dichter, dass bis zu seinem Tod fünf 
Nummern ganz oder teilweise vollendet vorlagen - das erste zumindest 
in Ansätzen zu Papier gebrachte Opernprojekt seit der Fertigstellung der 
Heimkehr aus der Fremde im Jahr 1829. Das Finale des ersten Aktes 
erschien postum 1852, ein Ave Maria und ein Winzerchor noch 1868, 
bevor alle drei Nummern in der Rletz'schen Werkausgabe in den 1870er 
Jahren als Opus 98 zusammengefasst wurden. 
Damit liegen zwei Werke der beiden Komponisten aus derselben Zeit 
vor, die vom Grundsatz her eben doch sehr ähnlich sind: nicht nur als 
romantische Zauberopern, sondern sogar mit einem sehr vergleichbaren 
Sujet. Zwar verläuft der Übertritt von der Menschen- in die Zauberwelt 
in jeweils umgekehrter Richtung: In der Undine betritt eine Wassernixe 
das Menschenreich, während sich in der Lorelei ein Menschenkind den 
Rheingeistern verschreibt. Gleichwohl legt die Ansiedelung des Zau-
berreichs im feuchten Element auch die Bedienung ähnlicher wasser-
bezogener musikalischer Topoi nahe - ähnlich wie nur wenig später in 
Wagners R.heingold. 
Ein relevante Ergebnisse versprechender Vergleich ist der zwischen 
dem Finale des dritten Akts aus der Undine und dem des ersten aus der 
Lorelei: Beide Finali bilden den entscheidenden Übertritt zwischen dem 
70 Vgl. Hoffmann, Lortzing, S. 230 ff. 
71 Vgl. Todd, On Mendelssohn', Operatic Destiny; Reinhold Sietz, Die musikalische 
Gestaltung der Loreleysage bei Max Bruch, Felix Mendelssohn und Ferdinand Hil-
ler) in: Max Bruch-Studien. Zum 50. Todestag des Komponisten (Beiträge zur rheini-
schen Musikgeschichte, 87), hrsg. von Dietrich Kämper, Köln 1970, S. 14-45. 
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1- Duett (Hugo, Ber- Agitato 4/4 h/H 
119 talda): ,,Ich lasse Dich 
nicht, nein, nein" 
119- Chor der Wassergeis- variabel 
151 ter: ,,Gedenke deiner 
Pflicht"; Rezitativ 
(Hugo, Bertalda): 
,,Regt ihr euch auch" 
152- Duett (Hugo, Ber- H 
178 talda): ,,Von deinem 
Arm umschlungen" 
179- Rezitativ (Hugo, Ber- Andante 3/4 c-var. 
248 talda, Undine): ,.Was -G7 
seh ich!"' 
249- Terzett (Hugo, Ber- Alla breve <t c 
331 talda, Undine): ,,Was 
füllet die Seele"' 
331- Zwischenspiel (Auf- c 
354 tritt Kühleborns) 
Mendelssohn, Lorelei (1846/47) 
1-30 Orchestervorspiel Allegro 
moderato 6/8 
31- Chor der Wind-
100 und Wassergeister: 
„Woher, woher am 
dunkeln Rhein" 
101- Chor der Wind- und Allegro molto 
188 Wassergeister: ,,Auf vivace 4/4 
feuchten Flügeln" 
189- Leonore: ,,Wehe! Andante 12/8 
240 Wehe! Betrogen!" (ab 
T. 224 mit Chor) 
241- Chor der Wind- und Allegro 
273 Wassergeister: ,,Du molto 4/4 
hast gerufen" 
273- Leonore: ,,Vergel- Allegro molto 
















355- Rezitativ (Kühleborn, c G 352- Leonore: ,,Es sei!" (ab Allegro 
400 Undinc): ,,Nun ist's 459 T. 384 mit Chor) vivacc 4/4 
vollbracht" 
400- Duett (Kühleborn, Andante H 
483 Undinc) mit Chor affannato 9/8 
der Wassergeister: ,,0 
kehr' zurück" 






















Diesseits und der Zauberwelt ab.72 In der Undine wird die Titelheldin 
von Ritter Hugo zugunsten Bertaldas verstoßen und von dem Herrn der 
Wassergeister Kühleborn in ihr angestammtes Element zurückgeholt; 
Mendelssohns Lenore (= Lorelei), von Graf Otto zugunsten Berthas ver-
stoßen, ruft die wilden Wind- und Wassergeister des Rheins an und 
versehreibt sich diesen, indem sie ihren Ring ins Wasser wirft. In beiden 
Finali entscheiden sich also die adligen Liebhaber (vorerst und mit ähn-
lieh unheilvollen Konsequenzen) für die das Diesseits repräsentierenden 
Nebenbuhlerinnen, die sogar ganz ähnliche Namen (Bertha/Bertalda) 
tragen. Dieser Konflikt zwischen den beiden Welten löst im Rahmen 
eines genretypiseh mehrteiligen Finales aueh grundsätzlieh vergleieh-
bare musikalische Tonfälle und Strukturen aus, einsehließlich der obli-
gatorischen Intervention von Geisterehören (vgl. Tabelle 1). 
Jenseits dieser allgemeinen Korrespondenzen überwiegen allerdings 
bereits im Text bzw. der dramaturgischen Anlage - und mehr noeh in 
deren Umsetzung im Detail - die Unterschiede über die Ähnlichkeiten. 
Lortzing sehreibt in der Tradition der Opera comique bzw. des Singspie-
les ein Finale, das vom Kontrast lebt, in dem sich auch die Szene immer 
wieder ändert, Personen hinzu- oder abtreten, Stimmung und Tonfall 
mehrfach wechseln: In ein sehr diesseitiges Liebesduett zwischen Hugo 
und Bertalda fallt der Geisterchor mit seiner ersten Mahnung ein; diese 
können die beiden verboten Liebenden noeh ignorieren, bis Undine 
selbst erscheint, woraus sich ein heftiges Streitgespräeh entwickelt, was 
wiederum erst von dem musikalisch und szenisch sehr drastisch gestalte-
ten Erseheinen Kühleborns unterbrochen wird; den Abschluss bildet die 
bereits erwähnte Rückkehr Kühleborns und Undines ins Wasserreieh. 
Im Geibel-Mendelssohn'schen Finale hingegen sind die einzigen 
Akteure Leonore und der Chor, die Entwicklung entf.tltet sich aus-
schließlich im Dialog zwisehen diesen beiden Polen bzw. in Leonores 
Innerem. Nun könnte man einwenden, dass eher Geibel als Mendels-
sohn Urheber dieses Umstandes ist, und das Lorelei-Libretto weist aueh 
in den Finali der Akte zwei und drei mehr Abwechslung der Charaktere 
72 Zu diesem Übertritt in Lortzings Undine vgl. Sabine Henze-Döhring, Lortzing 
und die „traditionelle" Oper - Das Finale der Undine, in: Albert Lortzing und die 
Konversationsoper, S. 83-93. 
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und der Handlung auf (was mit Sicherheit auch eine andere komposito-
rische Umsetzung ausgelöst hätte). Aber es ist gleichwohl bezeichnend, 
dass Mendelssohn, der ja wie immer an der Gestaltung des Librettos 
intensiv beteiligt war und daran auch alles Mögliche auszusetzen hatte,73 
gerade das zwar personendramaturgisch geschlossenste, aber im theater-
praktischen Sinne undramatischste Finale offenbar zumindest so weit 
guthieß, dass er es als Erstes und Einziges in Angriff nahm bzw. sogar 
abschloss. Auch die in den Briefen geäußerte Kritik an Geibels Text, 
die immer wieder darauf abhebt, dass "die rechte dramatische Schärfe" 
noch fehle,74 bezieht sich vielmehr auf die vorausgehenden Szenen des 
ersten Aktes (und den ganzen zweiten und dritten), nicht aber auf das 
komponierte Finale. Andererseits kann man sich ziemlich sicher sein, 
dass Lortzings Entwurf desselben Finales ganz anders ausgesehen hätte. 
Mit den Unterschieden in der dramaturgischen Anlage gehen nahe-
liegenderweise auch Unterschiede in der musikalischen Umsetzung 
einher. Dabei sind sich die beiden Finali äußerlich noch recht ähnlich: 
Sie sind beide etwa gleich lang, sie sind beide tonal geschlossen und 
großformal vergleichbar angelegt. Lortzing beginnt in h-Moll und endet 
in H-Dur, Mendelssohn schreitet von e-Moll nach E-Dur fort. Aber 
obwohl in beiden wasserbehaftete Tonmalerei eine wesentliche Rolle 
spielt, ist diese handlungsbedingt sehr unterschiedlich ausgeprägt: Bei 
Lortzing erscheint der Chor der Wassergeister (abgesehen von einem 
kurzen Einwurf am Anfang) erst in der zweiten Hälfte des Finales und 
übt durch Barcarolen-Rhythmen - "Schwanensang-Schwanenklang" -
eher beruhigende Wirkung aus: Das Wasser ist kein bedrohliches oder 
gefiihrliches, sondern ein tröstendes Element - Undine kehrt ja in ihr 
angestammtes Element zurück, hier ist sie zuhause und geborgen. Lort-
zings Wassergeister sind ein freundliches Volk. 
Bei Mendelssohn hingegen prägen Wind und Wetter von Anfang an 
den musikalischen Satz - der Chor bestreitet die ersten 188 Takte und 
auch weite Teile der verbleibenden Musik. Hier haben Wind und Wasser 
gar nichts Beruhigendes - sie kommen von Anfang an stürmisch daher, 
" Vgl. den Briefwechsel bei Sietz, Die musikalische Gestaltung der Loreleysage, 
s. 17-34. 
74 Brief von Mendelssohn an Geihel, 3. März 1847, ebd., S. 24. 
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Notenbeispiel 3: Albert Lortzing, Undine (1845), driter Akt, achte Szene (Kühleborn 
und Chor der Wassergeister), Klavierauszug, T. 67-73 
168 
Zwischen Konzertsaal und Theater. Albert Lortzing und Felix Mendelssohn 
Andante. 
Leonore. 
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Notenbeispiel 4 a: Felix Mendelssohn Bartholdy, Loreley (1846/47), erster Akt, Finale, 
Klavierauszug; a. T. 189-194 (Leonore) 
sollen ja auch zu Loreleis Rachegeistern werden. Dementsprechend 
zieht der Komponist alle Register der Wettermusik, wie er sie schon der 
Ouvertüre zur Schönen Melusine, in der Ersten Walpurgisnacht und in 
der Schottischen Sinfonie erprobt hatte: Hin- und herwogende Streicher-
tremoli, dynamische Kontraste, Chromatik und dunkle Bläserfarben 
dominieren das Klangbild, unterbrochen von den Rache-Ariosi Leo-
noras, deren Emotionalität ähnlich aufgewühlte Tonfalle und Topoi in 
der Musik auslöst. Die hohe musikalische Stringenz entspricht dabei der 
oben beschriebenen dramaturgischen Geschlossenheit der Szene: Leo-
nore setzt nach dem Eröffnungschor dreimal steigernd an, von der Klage 
(,~ehe, wehe) über den Racheschwur (,,Vergeltung!") zur tatsächlichen 
Hingabe an die Rheingeister (,,Es sei!) - eine Entwicklung, die mit sich 
steigernden Tempi einhergeht und deren Endeffekt durch den Übergang 
vom Dialog zwischen Chor und Leonore zu gemeinsamem hymnischem 
Singen dokumentiert wird. Sie ist nun nicht mehr ein Gegenüber, son-
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Notenbeispiel 4 b: Felix Mendelssohn Bartholdy, Loreley (1846/47), erster Akt, Finale, 
Klavierauszug; T. 271-280 (Chor und Leonore) 
Auch in der generellen Dramaturgie überwiegen die Unterschiede 
zwischen den beiden Opern die Ähnlichkeiten. Lortzing operiert wie 
immer mit recht umfangreichen Sprechtexten und greift nur in den 
durchkomponierten Finali zum Rezitativ. Er bleibt also auch in der 
großen romantischen Oper dem Singspiel verpflichtet, was ihm erlaubt, 
Handlungsdetails wesentlich umfassender in Prosa zu erläutern. Ferner 
hält er - wie vor ihm etwa auch Marschner im Hans Heiling oder Weber 
im Oberon - mit den Charakteren Veit und Hans an der ehrwürdigen 
Tradition der komischen Kontrastfiguren auch innerhalb einer ernst-
romantischen Handlung fest. Hiermit und mit einer generell realisti-
schen Zeichnung der Charaktere erdet Lortzing auch in der Undine das 
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Notenbeispiel 4 c: Felix Mendelssohn Bartholdy, Loreley (1846/47), erster Akt, Finale, 
Klavierauszug; T. 347-362 (Chor und Leonore) 
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Notenbeispiel 5: Felix Mendelssohn Bartholdy, Loreley (1846/47), erster Akt, Finale, 
Klavierauszug, T. 405-414 (Leonore mit Chor) 
Wunderbare und übernatürliche (ohne es zu verneinen) ganz entschie-
den; er übersetzt die Fouque'sche Sage in die bürgerliche Sphäre der 
Konversationsoper.75 
Geibel und Mendelssohn hingegen verzichten nicht nur auf befrei-
ende Komik, sondern auch überhaupt auf gesprochenen Text. Bis auf 
ganz kurze Abschnitte scheinen sogar Rezitative im engeren Sinne nicht 
vorgesehen gewesen zu sein - dies legen zumindest das durchgehend ver-
sifizierte Libretto76 und auch die erhaltenen Teile der Mendelssohn'schen 
Komposition nahe. Offenbar schwebte den beiden eine zwar in Auftritte 
bzw. Szenen gegliederte, aber innerhalb dieser Auftritte durchkompo-
nierte Form vor. Diese Unterschiede stellen doch sehr deutlich die starke 
75 Vgl. Fischer, Vormärz und Zeitbürgertum S. 238-245; Henze-Döhring, Lortzing 
und die „traditionelle" Oper, S. 86-88; auch bereits Hellmuth Laue, Die Opern-
dichtung Lortzings. Quellen und Umwelt. Verhältnis zur Romantik und zu Wagner 
(Mnemosyne. Arbeiten zur Erforschung von Sprache und Dichtung, 8), Bonn 
1932, s. 165-180. 
76 Das Libretto erschien nach Mendelssohns Tod als Separatdruck: Emanuel Geibel, 
Die Loreley, Hannover 1861. 
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Divergenz zwischen der Musiktheaterästhetik Lortzings und der Men-
delssohns heraus, überspitzt ausgedrückt die Divergenz zwischen Lort-
zing, der ganz positiv verstanden und ohne dafür den musikalischen 
Anspruch preiszugeben, effektvolle Opern schreiben wollte, und dem 
Konzeptkünstler Mendelssohn, dem musikalische und poetische Strin-
genz vor allem anderen stand und dem das Wort "Effect" explizit zuwi-
der war. 
So trennten Lortzing und Mendelssohn selbst im selben Genre und 
bei ganz ähnlichem Sujet doch Welten. Es ist bezeichnend, dass der eine 
für das Gutenbergfest 1840 eine komische Oper schrieb und der andere 
eine geistliche Sinfoniekantate. Wenn man ein Fazit ziehen will, dann 
ist aber gerade dieses Nicht-Verhältnis von Interesse: Es zeigt, dass am 
selben Ort zwei musikalische Parallelwelten existierten. Und ob die von 
der Musikgeschichtsschreibung traditionell privilegierte Welt - d. h. die 
Mendelssohns - wirklich die bedeutendere und historisch wirksamere 
gewesen ist, wäre noch zu belegen. Richard Wagner jedenfalls, dem ver-
mutlich in Deutschland als Erstem das Privileg zukommt, beide Welten 
zu vereinen, profitierte wohl von beiden in gleichem Maße. 
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